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パウル・ツェラーンとともに
『夜と霧』を読み直す
水 上 藤 悦
は じ め に
本論ではパウル・ツェラーンが、「ホロコースト」の体験をどのように詩
作品として表現しようとしたか、という問題について考えてみたい。ツェ
ラーンはナチス・ドイツの「強制収容所」を直接の主題とした大きな作品を
二つ書き残している。ひとつはツェラーンの詩で最も広く知られた作品『死
のフーガ（Todesfuge）』であり、１９４５年の５月頃、すなわち終戦時にブカ
レストで書かれている。もうひとつの作品は、それから１３年後の１９５８年の
２月から３月にかけてパリで書かれた作品『エングヒュールング
（Engfu¨hrung）』である。二つの作品はともに音楽形式にヒントを得たタ
イトルをもち、扱われている主題も共通しているといえるが、その詩的造形
のあり方はまったく異なっている。アドルノがセンセーショナルな言い方で
定式化してみせたように、「アウシュヴィッツ」に詩的な表現をあたえること
は、ツェラーンにとっても決して自明なことではなかった。『死のフーガ』
は、その困難な課題に正面から取り組んだ最初の作品といえるが、その結果
はツェラーンにとって必ずしも芸術的完成を意味するものではなく、むしろ
より深い芸術的問題をつきつけるものであった。すくなくとも『エング
ヒュールング』はそうした根本的な反省がなければ生まれなかった作品であ
るといえる。
「ホロコースト」を主題とする芸術作品を作るとはどのようなことなのか、
そこにはどのような芸術的問題があるのか。本論ではそうした問題について
考察するために、「ホロコースト」を映像化してみせた記念碑的作品として
知られるアラン・レネの映画『夜と霧』の台本テキストを、ツェラーンによ
るそのドイツ語翻訳テキストとともに読み直してみたいと思う。台本テキス
７５
トのフランス語原文は、自らナチス・ドイツの強制収容所を生き延びた経験
をもち、１９４５年に詩集『夜と霧の詩篇』を書き上げた詩人、ジャン・ケロー
ルによるものである。１ この映画のカンヌ映画祭での上演をめぐるスキャン
ダルの後、ツェラーンは、友人であったケロール自身の依頼によって、その
ドイツ語版テキストの作成を引き受けたのである。２ 映画『夜と霧』が製作
されたのは１９５５年、ツェラーンのドイツ語翻訳が完成したのはほぼ１年後
の１９５６年１０月であった。『エングヒュールング』が収められた詩集『言語格
子（Sprachgitter）』は、１９５５年から１９５８年にかけて書かれており、ヨアヒ
ム・ゼングのように、映画『夜と霧』とこの詩集の間に直接的な影響関係を
指摘する研究者もいる。３「ホロコースト」の体験をいかに詩作品として表
現できるのか、という問題はツェラーンが文字通り生涯をかけて追究した芸
術的問題であった。そうした詩人にとって、「ホロコースト」の衝撃的映像
をつきつけるアラン・レネの映画が強い芸術的関心を喚起するものであった
ことは十分想像できることである。しかし本論が明らかにしてみたいのは、
「ホロコースト」を主題とするふたつの芸術作品の影響関係あるいは類似性
ではなく、むしろその相違とそこに浮かび上がるツェラーンの芸術的造形の
独自性である。
１ １９５０年代ヨーロッパの「沈黙」
はじめにツェラーンの詩と映画『夜と霧』を結びつけている歴史的コンテ
クスト、１９５０年代ヨーロッパの「ホロコースト」をめぐる社会状況にふれ
ておこう。ツェラーンの親しい友人であった映画監督エルヴィン・ライザー
は「ホロコースト」について沈黙する戦後ドイツの社会状況について次のよ
うに回想している。「犯罪者たちとその共犯者、傍観者たちと協力者たちは
沈黙を守っていた ― しかしまた殺人工場から救出された人々もそれを口
にすることはなかったのである。その沈黙の理由は様々だった。犠牲者は、
自ら収容所にいた者でなければ誰も自分たちの経験を本当のところは理解で
きないのだということがわかっていた。他方の側の人々もそうした会話を避
けていた。隠さねばならない多くのことがあったからである。それは犯罪で
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あったり、若い人々に容赦なく質問を浴びせられてもとうてい口には出せな
いような自分のとった態度であったりした。」４１９６１年に行われたアイヒマン
裁判は、それまで沈黙していたユダヤ人が、直接マイクとカメラの前で、自
らの「ホロコースト」体験について語り始めたという点においてすでに画期
的な事件であった。
１９５０年代のドイツは要約して言えば、戦後ドイツの政治的経済的復興の
ために「ホロコースト」の「犯罪者たち」の協力が必要とされた時代であっ
た。『夜と霧』の最後の部分にナチスによるユダヤ人虐殺の「犯罪者たちと
その共犯者、傍観者たちと協力者たち」の戦後についてふれた次のナレー
ションがある。「どこかになお幸運に恵まれたカポたちがいる。うまく再就
職を果たしたプロミネントたち、知られないままになった密告者たちがい
る。」ツェラーンはこのテキストにさらに ― ツェラーンの訳文では例外的
なことであるが ― 原文にはない次の文章を付け加えている。「さらに決し
てその出来事を認めようとはしないような人々がいる ― あるいは時おりに
しか認められない人々が。」５ 反ユダヤ主義は戦後のヨーロッパ社会において
も決して消え去ったわけではなかった。とりわけ西ドイツでは、１９５０年代
後半から、ユダヤ人墓地荒らしなどの反ユダヤ主義を噴出させる事件、ス
キャンダルが多発している。１９５７年に起こった元ナチ親衛隊の高校教師が、
強制収容所を生き残ったユダヤ人を罵倒し、その後の裁判でも「ホロコース
ト」の正しさを公言して憚からなかったツィント事件は、そうした変わらぬ
反ユダヤ主義の深刻さをドイツ国民にあらためて意識させた事件だったとい
える。６
ツェラーンは戦後変わることなく、そうしたかつての迫害者たちによる迫
害に怯え続けた詩人であった。例えば１９４９年のある女友達に宛てたパリか
らの手紙で、ツェラーンは偶然喫茶店で出会ったかつての「対独協力者」と
交わした「不愉快な会話」について、内面的動揺を隠し切れない調子で次の
ように書き送っている。「自分がようやく逃れることができたと思っていた
あの時間がじつは考えていたより油断のならないものであることに気づいて
おられますか。あの時間が再び出現したのです。しかも一人ではなく、仲間
を引き連れて再びやって来たのです。自分の都合のいいように使えるあらゆ
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る同類たちを従えてです。いやあの時間は再び出現したのではありません。
それはすでに、私の思考が未完了過去、とりわけ時間的なものであるこの時
制のなかに滑り込んでいった時にはすでに存在していたのです。未完了過去
という名前は、ゆえなくしてこの時間につけられているわけではないので
す。この時間は、完了してしまったものとは無縁のものなのです。」７『夜と
霧』という映画が作られた時、終戦と強制収容所の解体からすでに１０年の
「時間」が過ぎ去っていた。この映画が戦後社会に対してなしたことは、そ
の１０年間の「沈黙」を打ち破り、あらためて「ホロコースト」の映像を呼
び出し、その社会的記憶のあり方を問い直したことであったといえる。アラ
ン・レネはこの映画で白黒の過去の記録映像を、カメラ撮影が行われている
現在のカラー映像を交錯させ、結びつける独自のモンタージュ技法を作り出
した。映画の冒頭では夏草の生い茂る光景の向こうに荒廃に委ねられたかつ
ての強制収容所の灰色の有刺鉄柵や赤茶けた建物が浮かび上がる。それはま
さに観客が見ている現在における「ホロコースト」の記憶のイメージ、打ち
捨てられ、忘却に委ねられている歴史的事件の像といえるものである。
２ 『夜と霧』の「ホロコースト」
１９５０年代にはまだ、「ホロコースト」という言葉も概念も一般化していな
かった。『夜と霧』は、ヴァン・デァ・クナープが詳しく述べているように、
ユダヤ人の「ホロコースト」が描かれていない作品である。８ この映画の収
容所で虐待され殺害されるのは「抑留者（de´porte´）」であって、「ユダヤ人」
ではない。「夜と霧」と題されたこの映画の描く歴史的事件の起点は、ヨー
ロッパ２２カ国からの「移送」ではあっても、１９４２年１月２０日、ベルリン、
ヴァンゼー会議で行われた「ヨーロッパにおけるユダヤ人問題の《最終解決》」
の決定という出来事ではない。「ホロコースト」がとりわけ「ユダヤ人」と
いう特定の民族に対して向けられた絶滅計画の実行であったという視点はこ
の映画では背景に退いている。この映画が「ホロコースト」に対して取って
いる視点はむしろそうした民族的限定を消去する視点、あらゆる人間が「ユ
ダヤ人」でありうるという普遍的視点である。アラン・レネが自ら告白して
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いるように、『夜と霧』は、「普遍的なメッセージを与えることを意図してい
た」作品であった。９ それはナチス・ドイツが実行した強制収容所における
虐待と殺害を、「ユダヤ人」に対する犯罪行為としてではなく、何よりも人
間全体に対して犯された非人間的犯罪として捉えている。この映画ではそう
したヒューマニズムの視点から、収容所のなかで密かに行われていた様々な
人体実験や死体から加工された製造物が詳しく取り上げられ告発の対象と
なっている。それらの衝撃的映像は、人間性というものについての伝統的な
観念を根底から覆すような事実を観客に対してつきつける。そこで告発され
ているのは「ユダヤ人」のみに関わる犯罪行為ではなく、本質的にはすべて
の人間の生存のあり方に関わる人間性の観念に対する破壊行為なのである。
映画ではまず始めに夏草の生い茂る「静かな風景」が遠くからカラーで映
し出される。カメラはゆっくりと移動し、収容所の遺構に近づいていき、映
画の観客はあたかもアウシュヴィッツを初めて訪れる観光客のようにそのカ
ラーの映像を見る。ジャン・ケロールによるその映像への「注釈」は文頭に
特徴的な「もまた（me´me）」が置かれた次のようなテキストで始められて
いる。「静かな風景もまた、カラスが飛び立ち、草焼きの煙と収穫物の見え
る草地もまた、車と農夫と恋人たちの通る道も、教会と塔のあるヴァカンス
のための村も、まったく何事もなく強制収容所へと通じていくことがあ
る。」１０『夜と霧』では、そのタイトルが暗示しているように、「移送」という
暴力的行為が決定的な意味をもつ主題となっている。このテキストの「静か
な風景」、「草地」、「道」は不定冠詞つきの「ある静かな風景」、「ある草地」、
「ある道」であって特定化されていない。そこにはどのように静かで平和な
風景であっても、そこから「強制収容所」へと道が続いていくことがある、
という観客へのメッセージがこめられている。「移送」という行為は不特定
な、すなわちあらゆる場所を「強制収容所」へと結びつけてしまう行為なの
である。現在形で書かれたケロールのテキストはまた、現在の映像の時間に
言及するものでもある。「移送」は過去の事件であるばかりでなく、観客が
生きている現在の時間に起こりうる事件でもあるのである。
ケロールは続く「注釈」で、アウシュヴィッツもダッハウも決して特別の
場所、特定の地名ではなかったという事実に注意を促している。「シュト
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ルートホーフ、オラーニエンブルク、アウシュヴィッツ、ノイエンガンメ、
ベルゲン＝ベルゼン、ラーベンスブリュック、ダッハウ、これらはかつて他
の地名と同じく、地図と旅行案内書にのせられている地名にすぎなかったの
だ。」１１「アウシュヴィッツ」が単なる地図上の地名でしかなかった平和な時
代、ケロールはそうした過去の時代と観客が生きている現在とを重ね合わせ
てみせることで「ホロコースト」という出来事を特定の時代、特定の場所か
ら引き離している。「アウシュヴィッツ」は決して過ぎ去った過去の事件で
はなく、現在においてもなおあらゆる場所で出現しうる現象なのである。
『夜と霧』は「ホロコースト」という問題が、過去の歴史的事実の問題であ
るばかりでなく、映像を見る観客の現在の問題であることを初めて明確に
―芸術的手法として―意識化している作品である。映画が示したナチス・
ドイツの「強制収容所」の現実が、単なる過去の「遠ざかりゆく映像」では
なく、現在のあらゆる人間に関わるものであることを、この映画は観客に向
けられた最後の反語的なナレーションにおいて次のように簡潔に警告する。
「こうした廃墟を見て、収容所という老いた怪物は今や死に絶えて瓦礫の下
に埋もれているのだ、と本気で信じてしまうわれわれがいる。あたかも収容
所という疫病からすっかり癒されたかのように、遠ざかりゆくこうした映像
を見つめながら未来に希望を抱くふりをしてみせるわれわれがいる。こうし
たことすべては、ある特定の時代のある特定の国でのみ起こりえたことであ
ると考えるふりをし、自からの周囲の事象をふりかえってみようとは思わな
い、そしてそこに決して止むことのない叫びを聞き取ろうとはしない、そん
なわれわれがいるのである。」１２ この映画の台本テキストでケロールは、「わ
れわれ」という代名詞に意図的に曖昧な多義性を与えている。例えば「注釈」
は、かつて強制収容所の内部を支配した途切れることのない不安と恐怖の持
続を描いた後で次のように語る。「このレンガ造りの大ブロック、その怯え
に包まれた眠りについて、われわれはあなた方に、その表面、その色彩しか
示すことができない。」１３ この観客とは明らかに区別される「われわれ」は、
かつて収容所の内部にいて自らその現実を体験してきた「われわれ」である。
映画の最後のナレーションに現れる「われわれ」は、そうした体験者の「わ
れわれ」とは異なる修辞的な「われわれ」である。この「われわれ」は映画
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を見ている現在および未来のすべての観客を予め包み込んでいる。『夜と霧』
はそうした時間的、空間的に限定されない広がりをもった観客に対する「普
遍的メッセージ」を意図して構想された作品なのである。
「強制収容所」という殺害施設を通して「ホロコースト」を描くこの映画
では、強制収容所の建設から連合軍による施設の解放、解体までの過程が白
黒の映像資料によって映し出される。多くの「ホロコースト」を描く映画と
異なり、この映画が示す連合軍による強制収容所の解放には何ら劇的な結末
はない。むしろそこには「結末」というものがないとさえいえる。収容所か
らは不機嫌な顔をした女性看守たち、将校たちが追い立てられて出てくるば
かりで、無気力な囚人たちは殆どなすすべもなく、まだ収容所の内部に取り
残されているかのようである。呆然とたたずむ彼らの映像にケロールは次の
ような「注釈」を与えている。「彼らは解放されたのか、彼らがふつうの生
活をおくれるようになる日はやってくるのだろうか。」１４ この問いもまた現在
および未来のすべての観客に向けて発せられている開かれた問いである。映
画は通常の意味での「完結」を回避し、収容所解放の場面を直接その後の戦
争犯罪を裁く裁判の場面につないでいく。そこでは自らの罪を認めようとは
しないカポ、ナチス将校たちの姿が移し出され、最後に再び「それでは誰に
罪があるというのであろうか」という開かれた問いが発せられる。こうした
問いは映画が示した強制収容所という現実が、終わらない「未完了過去」の
事件であることを告げている。映画はそこから最後にカラーに変わり、収容
所の残骸、朽ちた枯れ木や水草の漂う淀んだ水溜りを映し出す。ケロールは
その暗い水溜まりについて、「われわれの粗末な記憶のように冷たく、濁っ
た水である」と注釈する。そしてナレーションはさらに観客に向けて直接次
のように語りかける。「こうして私があなた方に向かって語りかけている間
にも、水溜りと廃墟の冷たい水は死体置場の窪地を満たしていく。」１５ 暗い水
を湛えたその「窪地」はかつて無数の死体が投げ込まれ、埋められあるいは
焼かれた「死体置場」だったのであり、暗い水はそうした過去の痕跡を覆い
隠し、腐食させ、消し去っていくのである。ツェラーンのドイツ語テキスト
はそうした暗い水のもつ無言の、しかし暴力的な消滅させる力を次のように
明らかにしている。「私がこうしてあなた方に向かって語りかけている間に
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も、水は死者たちの墓室に浸入していく。それは泥沼と廃墟の水である。そ
れは冷たく、濁っている―われわれの粗末な記憶のように。」１６
３ 「絶滅という課題」
閉ざされていた「強制収容所」の内部の現実を明るみに出そうとする『夜
と霧』という映画では、収容所の外部の歴史的状況についてはあまりふれら
れることがない。映画の展開は必ずしも歴史的な経過を追うものではない
が、例外的に明示されている年号がふたつある。ひとつは「１９３３年」。ヒト
ラーがドイツの首相となり、ヒムラーがダッハウにその後の収容所のモデル
となる強制収容所を創設した年である。ケロールのテキストはこの年の動き
を「機械（マシーン）は動き出す」と簡潔に言い表す。次に挙げられる年号
は「１９４２年」である。１９４２年、アウシュヴィッツを視察するSS長官ヒムラー
を写したスチール写真には次のような「注釈」が付けられている。「１９４２年。
ヒムラーは収容所の現場を視察して回る。絶滅しなければならない。しかし
生産的にである。生産性の問題はその専門技術者に委ねられる。ヒムラーは
絶滅という課題について熟考する。」１７ しばしば極端に切り詰められたケロー
ルのテキストには、今日ではその意図がわかりにくくなっている箇所も少な
くない。引用箇所は映画台本の中でケロールが、ナチスによるユダヤ人の
「絶滅政策」を示唆する「絶滅する（ane´antir）」という言葉を用いている
唯一の箇所である。クナープによれば、ケロールは１９４２年におけるナチ
ス・ドイツのユダヤ人絶滅政策の策定については知っていた。１８ しかし引
用箇所の「しかし生産的に（productivement）」という限定は、絶滅政策の
核心部分をむしろ曖昧化しているように思われる。「生産的に」とは、強制
労働という生産行為を通してという意味であり、それは強制収容所における
殺害を依然として労働能力と結びつけている。しかしヴァンゼー会議で決定
されたヨーロッパ・ユダヤ人の「絶滅政策」は「強制労働収容所」をもはや
収容者の労働能力を問わない殺戮施設、「絶滅収容所」へと変質させるもの
であった。１９４２年７月のヒムラーによるアウシュヴィッツ視察は、計画さ
れたユダヤ人の大量殺害と死体焼却が実行可能であるかを確認するためで
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あったといわれている。ドイツ語の「絶滅する（vernichten）」は文字通り
「無にする」こと、消滅させることを意味している。「ヒムラーは絶滅とい
う課題について熟考する」―１９４２年のヒムラーにとっての問題は強制労働
の「生産性」よりは、はるかに大量殺害の技術的可能性、その「効率性」で
あったのである。１９ ケロールの台本テキストは１９４２年以後、「移送」が全
ヨーロッパへと広がったことを記している。映画は移送される人々と移送列
車、そして収容所に到着して裸にされ、選別されて殺害を待っている人々を
映し出す。「手で殺害するのは時間がかかる。彼らは毒ガス缶、ツィクロン
Ｂを注文に出す。」２０ 強制収容所における大量殺害、「絶滅」の実行プロセス
を描くこうしたシークエンスの奇妙さは、そこに、なぜ全ヨーロッパからの
大規模な「移送」が始まり、やがて「ツィクロンＢ」が必要とされたのかと
いう問いが立てられないことである。「ユダヤ人」と反ユダヤ主義の観念に
ついて言及されない限り、ナチス・ドイツの強制収容所での隠された大量殺
害の意味するものは、不特定多数の人間に対する無計画な殺害行為の拡大で
しかなくなってしまうのである。
パウル・ツェラーンは、映画に内在する「脱ユダヤ化」の志向から帰結す
るこうした問題性については明確に意識していたと思われる。ツェラーンの
翻訳は基本的にケロールの原文テキストに忠実なものであり、ドイツ語らし
い表現の書き換えはあっても、原作者の意図を「裏切る」ことは殆どしてい
ない。その殆ど唯一の例外といえるものがまさに「ホロコーストの脱ユダヤ
化」２１ の志向を批判的に書き換える、すでにふれた映画の最後のナレーショ
ンのなかに見出すことができる。「こうした廃墟を見て、収容所という老い
た怪物は今や死に絶えて瓦礫の下に埋もれているのだ、と本気で信じてしま
うわれわれがいる。あたかも収容所という疫病からすっかり癒されたかのよ
うに、遠ざかりゆく映像を見つめながら未来に希望を抱くふりをしてみせる
われわれがいる。」２２ ツェラーンの翻訳は、このケロールのテキストから「収
容所という老いた怪物（le vieux monstre concentrationnaire）」、「収容所
という疫病（la peste concentrationnaire）」という言葉を消し去っている。
その訳文をドイツ語の表現にそって訳出すれば次のようになる。「こうした
廃墟を見て、人種妄想（Rassenwahn）は永久にその下に埋もれているのだ、
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と本気で信じてしまうわれわれがいる。その映像が消え去っていくのを見つ
めながら、あたかも新しい希望を抱くようなふりをしているわれわれがい
る。」２３ ツェラーンがここで「収容所という老いた怪物」に代わる語として書
き入れた「人種妄想（Rassenwahn）」という語は、グリムのドイツ語辞典
にも載せられていない比較的新しい、おそらく１９世紀末から２０世紀にかけ
て使われた語である。旧東独で出版されたクラッペンバッハの現代語辞典に
は、「この突撃隊の連中の頭は、民族主義的傲慢さと人種妄想で完全にいっ
ぱいになっていた。」２４ という例文が載せられているが、ツェラーンの訳語は
まさしくそうした時代のニュアンスの染み込んだ語として選ばれているとい
える。ケロールの原文テキストは「強制収容所」という長く生き続けた「怪
物」が現代においても ― 例えば同時代のアルジェリアにおいて ― 蘇えり
うる可能性を暗示している。ツェラーンにとって死に絶えることのない「怪
物」とは、「強制収容所」という政治現象ではなく、それを生み出す「人種
妄想」というより普遍的な現象なのである。おそらくは『夜と霧』の芸術的
志向にしたがって、ツェラーンはここでも「反ユダヤ主義」のような言葉を
書き込んではいない。しかし「強制収容所」が、民族の殺害そのものを目的
とした「絶滅収容所」であるためには、異なる民族の殺戮を正当化してしま
う人種的優越の観念、「人種妄想」の存在について沈黙することはできない
のである。
４ マウトハウゼン
『夜と霧』ではいくつかの例外はあるが、固有名詞、個人名と地名は殆ど
本質的な意味をもたない。この映画に登場する収容所の中の人間は自らの名
前を剥ぎ取られた存在でしかない。彼らは「最後にはみな同じ顔になってし
まう」２５ のである。映画でくりかえし取り上げられる「カポ」はドイツ人で
も、ユダヤ人でも、フランス人でもありうる人間である。それは、収容所で
「プロミネント」と呼ばれた人々と同じく、強制収容所のような非人間的社
会を支配する権力関係が生み出す社会的タイプといえるものである。映画で
は、収容所もそこに移送された人々も殆ど個別化されてはいない。例えば、
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解放直後の凄惨極まる強制収容所の光景を映し出す一分足らずの沈黙のシー
クエンスは、イギリス、フランス、ロシアのニュース・カメラマンがベルゲ
ン＝ベルゼンとダッハウで撮影した複数の記録映像からモンタージュされて
いるといわれる。２６ この映画はつねに固有名と結びついた歴史的記録であ
るよりは、むしろ歴史的資料を用いて語ることのできる「普遍的メッセージ」
を重視しているからであるといえる。そうした非個別化、普遍性への志向を
強くもつこの映画で、例外的に固有名を与えられている収容所が、「マウト
ハウゼン」とそれに隣接する「ハルトハイム城」である。
映画はマウトハウゼン収容所の３枚のスチール写真を何のつなぎもなく
連続して映し出している。さらに連続して地下工場への入り口と思われる洞
窟と地下工場の内部の写真が示されるので、観客はその地下工場をマウトハ
ウゼンの中の工場と錯覚してしまうことも可能である。実際この映画では、
個々の映像、資料写真はその歴史的典拠については「注釈」を加えることな
く、映画の主題的なストーリーに従って配列、モンタージュされている。例
えば、マウトハウゼン収容所のスチール写真はこの映画でその名前を挙げら
れることなくもう一枚使用されている。移送された人々が、収容所に到着し
て最初に目にする狭い広場に信じがたい数の人間が密集する光景を写した写
真である。そこでは国境を越えて人知れず移送された人々の目に飛び込んで
くる最初の収容所の光景が主題化されている。ケロールの「注釈」はその衝
撃性を「そこは別の惑星の世界だった」２７ と表現する。映画はさらに、大き
く目を見開いた人間の顔を大写しにしたつなぎの映像を入れることで、映像
の連続にストーリー性を与えている。「マウトハウゼン」という固有名詞が
織り込まれている映像シークエンスも、複数の収容所の映像を一定の主題に
そって配列、接続したモンタージュから成り立っている。その中心的主題は
要約すれば、「収容所の中の苛酷な労働」といえるものである。そのシーク
エンスにつけられた「注釈」は次のように始められている。「五時、点呼広
場集合。夜間の死者のためにつねに人数があわない。採石場と工場への出発
にあたって楽団が、オペレッタの行進曲を演奏してくれる。」２８ 映画は続いて
「苛酷な労働」を苛酷な自然環境にさらされた戸外での労働として描く。「た
ちまち凍りつく泥土に変わる雪の中の労働、凍てつく寒さが傷口をかき回
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す。渇きと赤痢に苦しめられる８月の炎熱の中の労働。」２９ これらの映像の
後に、「マウトハウゼン」の地名が挙げられ、三枚のスチール写真が連続し
て示されるのである。二枚は画面いっぱいに広がる石造りの険しい階段を写
したもの、最後の一枚はその急な階段を下りたところにある採石場の端にあ
る切り立った断崖とその下の沼が小さく見えている遠景写真で、三枚とも囚
人たちの姿はない。ケロールはそれらの映像に唯一、次のような「注釈」を
付けている。「三千人のスペイン人がマウトハウゼンの採石場へと続くこの
階段を造るために殺害された。」３０ クナープによれば、ケロールのこのテキス
トは、映画の製作にあたって参照した証言集『移送の悲劇１９４０―１９４５ ド
イツ強制収容所生存者の証言』にスペイン語で引用されている文章をそのま
ま取り入れたものである。３１ すなわち、そのテキストは、ケロール自身に
よるものではなく、その階段に戦後付けられた歴史的証言からの引用なので
ある。ここにはケロールの「沈黙」がある。
この「苛酷な労働」を主題とする映像シークエンスは、続く「ドーラ、ラ
ウラという女性名」をもつ地下工場のスチール写真によってしめくくられる。
ケロールはそこに、次のような暗示的テキストを書き記している。「ひと月
またひと月と工場は大地を掘り進み、地中深く潜り、身を隠して殺害を続け
る。」３２「夜と霧」という映画のタイトルは、人知れず実行された犯罪的移送
を暗示するタイトルであるが、地下工場はそうした組織的に隠蔽された犯罪
の象徴的イメージとなっているといえる。「マウトハウゼン」と「ドーラ、
ラウラ」の映像は大地を掘り進むという象徴的イメージによって結びついて
いる。深い谷底の採石場から地下工場をつないでいるイメージは、ますます
深く「身を隠す」殺人工場のイメージである。「ドーラ、ラウラ」という美
しい女性名によって隠蔽された地下秘密工場は、もはや外部からは一切うか
がい知ることのできない犯罪行為を映像化して見せている。決して知られる
ことのない人間の抹殺、いかなる方法によってももはや明るみに出すことが
できないような深い「夜と霧」の中に包まれた殺害、この映画が描き出そう
とする「ホロコースト」はそうした隠蔽と偽装をその本質的様相とする組織
的犯罪なのである。
オーストリア国内にただ一つ建設された強制収容所であるマウトハウゼン
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収容所は、労働という生産行為を通じての絶滅というナチスの絶滅計画が最
も苛酷に、徹底して実行された収容所として知られている。３３ そこでは日
常的労働そのものが、殺害のための口実、偽装と化していたということがで
きる。三千人のスペイン人囚人の生命を費やして建設されたというマウトハ
ウゼンの石段は、それ自体が殺害施設であったといえるものである。谷底で
採掘した数十キロの花崗岩を背負わされた囚人たちはそこで毎日のように周
囲の囚人を巻き添えにしながら転落死させられた。急な階段はそのために狭
く、また不規則に滑りやすく造られ、重さに耐えかねてよろめく囚人は故意
に転倒させられたとされる。遠景から撮影されている断崖とその下の暗い沼
は、しばしば娯楽のように、多数の囚人たちがそこから「飛ぶ」ことを命じ
られた絶壁である。ケロールの「注釈」は「マウトハウゼン」という名前を
挙げながら、そこで繰り返されたそうした殺害については一切ふれていない。
ジャン・ケロールは、１９４１年からレジスタンスに参加し、１９４２年、逮捕
されてマウトハウゼン収容所に移送された経験をもつ詩人である。３４ した
がってケロールは、マウトハウゼン収容所の残酷な強制労働の現実について
は自らの体験を通して熟知していたと思われる。この映画ではそうしたケ
ロール自身の個人的体験については殆ど語られてはいない。しかし「マウト
ハウゼン」と隣接する「ハルトハイム城」という例外的な固有名を与えられ
た収容施設がともにケロールの個人的体験とむすびつく残酷な殺害施設であ
るのはおそらく偶然ではない。「ハルトハイム城」は、エルンスト・クレー
によれば、ナチスのすべての安楽死施設のなかでも特別な地位を占めている
殺害施設であった。３５ この安楽死施設がとりわけ注目されるのは、そこに
ナチスの絶滅施設というものの最も暗い部分が集約的に内包されているから
であるといえる。ルネサンス様式の瀟洒な療養施設を偽装したこの殺人施設
は、マウトハウゼンと付属の囚人たちも多数受け入れ、「特別治療」と称す
る殺害を実行していたとされる。映画のなかで取り上げられているのは、そ
の「ハルトハイム城」への「移送」、「闇の移送（Transports noirs）」と呼
ばれた、隠された「移送」である。「ハルトハイム城、曇りガラスの入った
観光バスが訪問者たちを乗せていく。彼らの姿はもう二度と見られることは
ない。《闇の移送》、夜中に行われるその移送について、人は何一つ知ること
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はないだろう。」３６ このケロールの暗示的テキストをツェラーンはより明確な
表現で次のように翻訳している。「ハルトハイム城、彼らは曇りガラスの
入った観光バスで見物に出かける。そしてそこから戻ることはない。《闇の
移送（Dunkeltransporte）》― 彼らの行き先は死体焼却炉である。」３７ ハル
トハイム城への「闇の移送」は偽装と沈黙につつまれた殺害、一切の「痕跡」
を抹消する組織的犯罪のあり方を端的に示す最も暗いイメージのひとつと
なっている。
５ 「第三帝国の言語」
すでにふれたようにこの映画の「語り手」である「われわれ」は多義的で
あり、決してケロールという詩人と重なるものではない。しかしその台本テ
キストには独特な語りの口調、反語的な語りのスタイルがある。『夜と霧』
では、「ハルトハイム城」に示されるように、外部からはうかがい知ること
のできない犯罪、表面と内部とのあまりにも明白な対立から生まれる「奇妙
な感じ」についてくり返し語られているが、そこにはまぎれもなく収容所の
内部の隠蔽された現実に通じた体験者の皮肉な感覚がある。収容所の建設を
描く映画の冒頭のシークエンスでは、まるで「スタジアムかグランドホテル」
のように様々な様式で建てられる収容所入り口の監視塔を映し出している。
収容所では殺害した死体を焼却する「クレマトリウム」はしばしば「郵便葉
書のようなしゃれた感じで」建築された。「クレマトリウム、これは時に郵
便葉書のようなしゃれた感じで作られた。後に―というのは今のことだ
が―観光客たちはそこで写真をとってもらう。」３８ こうした表面と内部の現
実の乖離は、そのまま過去の遠い現実と現在の「観光客」との間の乖離とも
なっている。あるいはケロールは有名なブーヘンヴァルトのゲーテの木の写
真について次のようにコメントする。「ブーヘンヴァルトのゲーテの樫の木。
彼らは強制収容所を建設する。しかし樫の木には敬意をはらう。」３９
ケロールはまた収容所の入り口に掲げられた標語を、収容所の内部の現実
を暗示する奇妙な、しかし特徴的な現象としてそのまま引用している。「清
潔こそ健康をうむ。労働は自由にする。各人に各人の義務。一匹の虱は死を
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もたらす。」これらの標語はその虚偽性と反語的な真実性において際立って
いるといえる。それは明らかに収容所の現実を覆い隠しているが、同時にそ
の真実を告知してもいる。「労働は自由にする」というアウシュヴィッツの
標語は労働による死を標榜している。「各人に各人の義務」というブーヘン
ヴァルトの標語は、各人に「各人のもの」を求めている。ナチスの収容所で
公正に配分されるのはしかしもはや「各人のもの」ではありえない。いかな
る正義もありえない収容所で容赦なく公平に配分されるものは苛酷な刑罰と
死でしかありえないのである。およそ清潔さや健康のありえない世界におい
て、「清潔こそ健康をうむ」は奇異な言葉でしかありえない。しかし囚人は
清潔さへの日々の強制を通して健康というもののありえない現実を知ること
になる。「一匹の虱は死をもたらす」はチフスに対する警告の言葉である。
それはしかし一匹でも虱が発見されればその囚人は直ちに処刑されるという
予告でもある。隠蔽的であり、しかし同時にその隠された意味の明白なこう
した言葉の隠語的用法は、ヴィクトール・クレンペラーのいう「第三帝国の
言語」に特徴的な言語現象といえる。ゲットーからの「再定住（Umsiedlung）」
やユダヤ人問題の「最終解決（Endlo¨sung）」のような言語用法はその代表
的用例といえるものである。クレンペラーは、日本語で「強制収容所」と訳
されるドイツ語のKonzentrationslager（集中宿営施設）という言葉そのも
のが、そうしたナチス・ドイツに特有な言語用法に他ならないことを次のよ
うに書き記している。「私はこの言葉を子供の頃聞いたことがあった。その
頃この言葉は私にとってまったく異国的な植民地の、したがってまったく非
ドイツ的な響きをもっていた。……私は今後KZという言葉が聞かれるとこ
ろで、人々はドイツだけを、しかもヒトラーのドイツのことだけを思い浮か
べることになるだろう、と思う。」４０
６ ツェラーンと「ホロコースト」
ツェラーンは、１９５８年４月１５日付けのエルヴィン・ライザー宛の手紙で、
同時代の人々の「アウシュヴィッツ」理解に苛立ちながら次のように書いて
いる。「私たちのしてきた体験が、それらと真剣に取り組んでみようとする
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人々にとってさえも、いかに理解しがたいものであるか、あなたも私と同様
よくおわかりのことと思います。彼らは、しばしばそのような意志をもつこ
とさえなく、それらを異国的なもの、周辺的なもの、多かれ少なかれ逸脱し
たもの、異常なものとみなすことで正当に評価できると考えているので
す。」４１ ツェラーンはこの手紙であえて、「ホロコースト」を真剣に理解しよ
うとする人々の理解について批判している。「ホロコースト」は「異国的な
もの、周辺的なもの、逸脱したもの、異常なもの」ではないというその批判
は、「強制収容所」が決して遠い時代の特別な国で起こった出来事ではない
という『夜と霧』の最後のメッセージと根底において通じ合うものである。
ツェラーンにとってもアラン・レネにとっても、「ホロコースト」は、過去
の歴史的事件であるよりは、はるかにその事件以後の現代世界のあり方の問
題なのである。『夜と霧』は「ホロコースト」が何であるかを、過去の記録
映像を用いて沈黙する戦後世界に対して示そうとした映画である。この映画
はしかし同時に過去の「歴史」を現在の「記憶」のあり方と結びつけて映像
化している。そこには収容所の生存者の過去からの視点と、それを遠い「異
国的な」現実として見る現在からの視点が交錯している。
ツェラーンの『死のフーガ』は「ホロコースト」の芸術的造形のあり方に
おいて、『夜と霧』と多くの類似性をもった作品であるといえる。いうまで
もなくそこでツェラーンが描いている「ホロコースト」はユダヤ人の「ホロ
コースト」である。しかし二つの作品はともに「ホロコースト」の現実のイ
メージの芸術的モンタージュから成り立っている。ツェラーンにおける
「フーガの技法」とは多くの現実的イメージを一貫した音楽的、韻律的形式
のなかに織り込んでいく技法である。「エングヒュールング」もまたそうし
た「フーガの技法」のひとつであるが、『死のフーガ』とならぶツェラーン
の代表作とされる詩『エングヒュールング』はその技法をさらに徹底して追
求している作品である。ツェラーンはそうした芸術的造形のあり方を通し
て、『エングヒュールング』という作品が『死のフーガ』と主題的に連続す
る作品であることを明示している。しかしそれだけにまた二つの作品が示し
ている「ホロコースト」の表現のあり方の相違、対照も際立っている。『エ
ングヒュールング』ではもはや「ホロコースト」の現実を描き取るイメージ
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は消え去っているのである。この作品ではイメージはもはやイメージとさえ
言えないものになっているといえる。『死のフーガ』は『夜と霧』と同様に
「ホロコースト」をイメージ化している作品である。この作品が『夜と霧』
と同様に戦後のドイツで広く受け入れられ、政治的に引用され、学校教育の
教材として使用されたのは、とりわけその衝撃的な、しかし容易に理解され
るイメージ性によるものであるといえる。知られているように、ツェラーン
は『死のフーガ』が戦後ドイツで、「ホロコースト」を描く代表的作品とし
て高く評価されるにつれて、むしろこの作品から距離をとり、聴衆の求めに
かかわらず朗読会で取り上げることもなかったといわれる。ツェラーンは明
らかにこの作品に対する戦後ドイツの読者の一般的な受容、しばしば好意的
なその理解のあり方に苛立っていたのである。
『夜と霧』は「ホロコースト」の戦慄的現実のイメージを観客につきつけ
ようとする作品である。とりわけこの映画の最後に映し出される ―１９６２
年の日本での公開にあったっては切り取られた ― 解放された収容所の酸鼻
きわまる惨状を描く一分足らずのシークエンスは映画の一般観客に要求でき
るイメージ表現の限界に挑戦している部分であるといえる。この映画にはそ
うした映像表現の可能性に対する挑戦があるが、同時にその限界についての
明確な意識がある。ケロールの「注釈」は、映像で表現しえない「ホロコー
スト」の内的現実についてくり返し注意を促している。例えば収容所内部の
木製ベッド群のカラー映像が映し出された後には次のナレーションが流れ
る。「いかなるイメージ、いかなる描写もこれらがもっていた本当の側面、
その止むことのない恐れを表現することはできない。」４２ あるいは「このレン
ガ造りの大ブロックとその怯えに包まれた眠りについて、われわれは、その
表面、色彩しか示すことができない。」４３ この映画の映像の基本的トーンとも
いえる沈黙の雰囲気に包まれた映像はまさにこうした映像表現の限界の意識
から生まれているといえる。収容所に残されたガス室の内部を映し出すカ
ラー映像はそうした沈黙する映像の代表的なものである。ガス室の空虚な内
部にはもはや何も残されていない。カメラはその異様な静けさの漂う灰色の
コンクリートの壁の表面をゆっくりと動き、無数の暗い条痕の走る天井をし
ばらくの間そこにためらうように映し続ける。ナレーションはそこで、それ
パウル・ツェラーンとともに『夜と霧』を読み直す
９１
が殺害された人々が残した「唯一の痕跡（le seuil signe）」、彼らの指の爪が
引き裂いたコンクリートの映像であることを告げる。「コンクリートの壁さ
えもが引き裂かれたのだ。」４４ とケロールの「注釈」は語る。映画の最後のナ
レーションが観客に向かって投げかけられる「そこに決して止むことのない
叫びを聞き取ろうとはしないわれわれがいる」という警告は、こうした映画
の中の沈黙する映像を呼び起こすものでもある。
７ 『もはや見るな ― 行け』
『夜と霧』は、ゼングの解釈しているような、『エングヒュールング』に「ホ
ロコースト」の新しいイメージを提供した映像作品ではない。それはむしろ
ツェラーンが視覚的イメージに依拠した詩的表現から離脱していくきっかけ
となった作品であるということができる。少なくとも『エングヒュールング』
からは「ホロコースト」を直接指示するようなイメージは消失している。そ
れはもはや「ホロコースト」を描写していないのである。すでにベーダ・ア
レマンは『死のフーガ』から『エングヒュールング』へのこうした詩的造形
の特徴的な変容に注目して、そこに一貫した「抽象化の過程」を認めてい
る。４５ そこでアレマンのいう「抽象化」とは、現実の抽象化を意味するも
のではなく、むしろ現実のミメーシスとしての詩的造形からの離脱を意味す
るものである。ツェラーンは『エングヒュールング』において「ホロコース
ト」のイメージではなく、そのイメージ性を乗りこえていく言語的現実を志
向している。
Verbracht ins
Gela¨nde
mit der untru¨glichen Spur :
Gras, auseinandergeschrieben. Die Steine, wei,
mit den Schatten der Halme :
Lies nicht mehr ― schau！
Schau nicht mehr ― geh！４６
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（まぎれない痕跡のある
そのゲレンデに
移送されて。
草、散り散りに書かれて。石たち、白い、
茎の影のみえる石たち。
もはや読むな ― 見よ。
もはや見るな ― 行け。）
『エングヒュールング』の冒頭のこの詩節を「ホロコースト」と結びつけ
るのは「移送されて」という言葉だけである。「移送」というモチーフは、
この作品と『夜と霧』とを結びつけるモチーフでもある。「移送された者（le
de´porte´）」とはフランス語で強制収容所の囚人を意味する言葉である。『エ
ングヒュールング』ではしかし、この言葉は同時に、詩的テキストの内部へ
の「移送」を示唆する言葉として用いられている。この最初の詩節には主語
は書き込まれていない。すなわち「移送されて」は、すでにペーター・ショ
ンディがそのすぐれた解釈で指摘しているように、４７ この詩の作者ととも
に、読者をも包み込んでいる述語である。読者は詩を読むという行為におい
てすでに、定冠詞つきの「そのゲレンデ」、すなわち詩的テキストの内部に
「移送されて」いる。「ゲレンデ」とは単なる地面ではなく、そこで何かが
起こる、行われる区域である。『夜と霧』は「移送」を、ナチスの「強制収
容所」が成立するための最初の、そして最も決定的な出来事として主題化し
ていた。そこでは「移送」とはそれまで存在していなかった「移送された者」
を作り出す犯罪行為、人間を彼の生活していた世界、彼の故郷から引き離し
て、死の支配する特定の「区域」に閉じ込めることを意味している。この詩
における「移送」はそうした精神的現実として捉えられているといえる。そ
れは単に過去の「強制収容所」への「移送」を意味してはいない。ツェラー
ンはこの詩の最初の詩行を異稿では、「見知らぬ／ゲレンデへと移送されて」
と書き記し、その「見知らぬ」を抹消している。４８「移送される」とは「見
知らぬ世界」に送られることであり、「見知らぬ世界」とはこの詩の詩的世
界そのものにほかならない。
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『エングヒュールング』には読者が直ちにそこに現前している意味を見て
取ることができるような事物のイメージはもはや存在しない。読者がその詩
的テキストのなかに見出すことができるのは「まぎれない痕跡」だけである。
詩に現れる「痕跡」、「草」、「石たち」、「茎の影」という語は ― ゼングが述
べているような ―『夜と霧』が映し出す強制収容所のイメージを再現した
ものではなく、ツェラーンの詩作品全体に頻出するこの詩人の基本的詩的語
彙に属するものである。この詩では「草」という単純な語に「散り散りに書
かれて」という「移送されて」と対応する過去分詞による形容句が与えられ
ている。「草」は「書かれた」言葉として、この詩の「テキストの光景（Text
―Landschaft）」、４９「ゲレンデ」を形作る構成要素となっているのである。
「散り散りに（auseinander―）」という動詞の前つづりは、「書く」という
行為を「解体する」、「散乱させる」という行為と関連させている。「草」の
ような単純な事物のイメージでさえこの詩では、映画の映し出すかつての点
呼広場の地面を覆いつくす草のような自然の光景のイメージとしては存在し
ていない。それは書かれたもの、散乱するもの、「痕跡」として「テキスト
の光景」の内部に「移送されて」いるのである。『エングヒュールング』が
その最初の詩節で表現しているのは世界の暴力的な破壊、「最後の地滑り」５０
が残した「痕跡」の光景といえるものである。その破壊され、解体された世
界の光景を言い表すことのできる言葉はもはや存在しない。ツェラーンは
エーリヒ・アインホルン宛ての手紙で、この詩では原爆で破壊された広島の
光景が呼び出されていると記しているが、５１ この詩の「抽象的」光景はそ
うした普遍的な広がりをもっている。ツェラーンの詩においては世界の破局
の経験が言語の破局として表現されている。「草」、「石たち」、「茎の影」、そ
れらは「消滅」の後に残された「まぎれない痕跡」、沈黙する言語のありか
たを表現している語である。詩の読者は「石たち」を読まなければない。そ
の「石たち」には何も書かれていない、「白い」のである。そのようにして
読者はツェラーンの詩的テキストを読み続けようとする。「もはや読むな」
という命令は、読解を拒むテキストを前にして読む行為そのものを変えよう
とする言葉である。ツェラーンの詩を読むということは読み解くことができ
ない現実、言語の「沈黙」につきあたることなのである。言い換えればそれ
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は、読むことができない現実を克服して読むことでもある。「もはや読むな
― 見よ」という続く簡潔な詩句は、言語表現の無力さをイメージによって
克服しようとする詩作品のあり方を言い表しているといえる。１９５８年１月
に行われたブレーメン文学賞受賞講演においてツェラーンは、「言語は ―
すなわちドイツ語（筆者注）― それをくぐり抜けて行きました。そして起
こった事柄を言い表せるようないかなる言葉も提供してはくれませんでし
た。しかしそれはその出来事を通り抜けたのです。」５２ と述べている。ツェ
ラーンにとって言葉、ドイツ語は過去の出来事とともに傷つき、破壊された
現実の一部であり、それによってその現実の真の像を形作ることができるも
のではなかった。「もはや見るな ― 行け」という最後の詩句は、そのよう
な破壊され歪められたイメージ表現の限界と無力さをも克服していく詩的作
品のあり方を命じている。『エングヒュールング』はまさにそうした課題を
引き受け、『詩のフーガ』という自らの作品を芸術的に乗りこえようとする
作品であった。「行け」とは収容所に移送された人々が収容所に到着して最
初に受けた命令の言葉でもある。あらゆる不可解さ、あらゆる言語の無力さ
にもかかわらず彼らは辿りついた「ゲレンデ」に立ち止まること、そこに動
かずにいることは許されなかった。「行け」とは読むことでもあり、書くこ
とでもある。ツェラーンは書くこと、読むことを、その行為そのもののそれ
までのあり方を超えていく行為として理解していた。言葉は理解しえないと
いう現実を突き抜けた瞬間に言葉となるのである。
注
１ Vgl., Ewout van der Knaap,《Nacht und Nebel》Geda¨chtnis des Holocaust
und internationale Wirkungsgeschichte. Go¨ttingen: Wallstein,２００８. S.２３f.
［以下、Knaapと略記して、ページ数を示す］自らは強制収容所の体験者で
はなかったレネは、強制収容所の生存者を映画台本の作者とすることを映画
制作の条件としたといわれる。なお本論ではフランス語版DVD［IVCF―
５０１７、IVC、２００５年］を参照した。
２ Knaap, S.８２f. 上演をめぐるカンヌでのスキャンダルについては同書６９―８０頁
パウル・ツェラーンとともに『夜と霧』を読み直す
９５
参照。またツェラーンと『夜と霧』の関係については次の文献を参照。
《Fremde Na¨he》Celan als U¨bersetzer. Marbacher Katalog５０. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp, １９９７. S. ２２３―２３４. Joachim Seng, Damit der Schrei der
Opfer nicht verstummt. Paul Celan und der Dokumentarfilm《Nacht und
Nebel》. In: Die Neue Rundschau（２００１）. S. １６６―１７２. Jan―Christopher
Horak,“Nacht und Nebel”. Einfu¨hrung zu dem Film von Alain Resnais. In:
Celan wiederlesen. Mu¨nchen: Lyrik Kabinett,１９９９. S.９―１６.
３ Vgl., Joachim Seng, Auf den Kreis―Wegen der Dichtung: Zyklische
Komposition bei Paul Celan in den Gedichtba¨nden bis“Sprachgitter”.
Heidelberg: Winter,１９９８. S.２４３―２４６,２６９―２７２.
４ Erwin Leiser, Leben nach dem U¨berleben. Dem Holocaust entronnen―
Begegnung und Schicksale. Weinheim: Beltz Athena¨um,１９９５. S.１２f.
５ Paul Celan, Gesammelte Werke in fu¨nf Ba¨nden. ４. Bd. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp,１９８６. S.９７.［以下『夜と霧』の台本テキストは、NuN. と略記し
てこのテキストから引用］
６ 石田勇治『過去の克服 ヒトラー後のドイツ』白水社２００２年、１４１頁以下参
照。同書によれば、西ドイツの歴史家たちがホロコーストに取り組みだした
のは１９５０年代末のことである。なおアメリカNBC制作テレビ映画『ホロコー
スト』がドイツで放映されたのは１９７９年、「ホロコースト」という言葉はこ
の映画のテレビ放映後ドイツでも一般化した。［同書２４０頁参照］
７ Paul Celan,《Du mut versuchen, auch den Schweigenden zu ho¨ren》
Briefe an Diet Kloos―Barendregt. Hrsg. v. Paul Sars. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp,２００２. S.７０.
８ Vgl., Knaap, S.３２―３９.
９ Knaap, S.３４.
１０ NuN., S.７６f.
１１ Ibid.
１２ NuN., S.９６ff.
１３ NuN., S.８２.
１４ NuN., S.９６f.
１５ Ibid.
１６ Ibid.
１７ NuN., S.９２f.
千葉大学 人文研究 第３８号
９６
１８ Vgl., Knaap, S.３４f.
１９ Vg., Ulrich Schneider（Hrsg.）, Auschwitz ― ein Proze. Geschichte―
Fragen―Wirkungen. Ko¨ln: PapyRassa,１９９４. S.１２f.
２０ NuN., S.９２f.
２１ Knaap, S.３２.
２２ NuN., S.９６ff.
２３ Ibid.
２４ Wo¨rterbuch der Deutschen Gegenwartssprache. Hrsg. v. Ruth
Klappenbach u. Wolfgang Steinitz.４. Bd. Berlin: Akademie,１９７７. S.２９４７.
２５ NuN., S.８９.
２６ Vgl., Knaap, S.５１.
２７ NuN., S.８０.
２８ NuN., S.８２.
２９ Ibid.
３０ NuN., S.８２.
３１ Knaap, S.３７.
３２ Ibid.
３３ マルセル・リュビ （ー菅野賢治訳）『ナチ強制絶滅収容所』筑摩書房１９８８年。
１５０―１７２頁参照。
３４ Seng, Damit der Schrei der Opfer nicht verstummt., a.a.O., S.１６８.
３５ エルンスト・クレー（松下正明監訳）『第三帝国と安楽死 生きるに値しな
い生命の抹殺』批評社１９９９年、４７３―４７９頁。ハルトハイム城で殺害された人
間の数は定かではないが、３万人に達するだろうといわれる。
３６ NuN., S.８６.
３７ NuN., S.８７.
３８ NuN., S.９２f.
３９ NuN., S.８６.
４０ Victor Klemperer, LTI. Leibzig: Reclam,１９７５. S.４２.
４１ Leiser, a.a.O., S.７５f.
４２ NuN., S.８２.
４３ Ibid.
４４ NuN., S.９４.
４５ Beda Allemann, Gibt es abstrakte Dichtung？ In: Definitionen. Essays zur
パウル・ツェラーンとともに『夜と霧』を読み直す
９７
Literatur. Hrsg. v. Adolf Frise´. Frankfurt a. M.１９６３. S.１６２―１８４.
４６ Paul Celan, Sprachgitter. Tu¨binger Ausgabe, bearbeitet v. Heino Schmull.
Frankfurt a. M.: S. Fischer,１９９６. S.８９.
４７ Vgl., Peter Szondi, Celan―Studien. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,１９７３. S.４７―
４９.
４８ Celan, Sprachgitter, a.a.O., S.８８.
４９ Szondi, a.a.O., S.５０. ションディは Gras とは同時に文字であり、この光景は
「テキストの光景」であると述べている。
５０ Ibid. S.９７.
５１ Vgl., Kommentar zu Paul Celans《Sprachgitter》. Hrsg. v. Ju¨rgen Lehmann.
Heidelberg: Winter,２００５. S.４７８.
５２ Paul Celan, Gesammelte Werke in fu¨nf Ba¨nden. ３. Bd. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp,１９８６. S.１８６.
千葉大学 人文研究 第３８号
９８
